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En el mito de Jasón y los Argonautas, el canto desempeña una dualidad fundamental en 
la narración del encuentro con las Sirenas. Mientras los marineros intentan navegar por 
la isla de Sirenum Scopuli, Orfeo utiliza su música para que no se oiga el canto mortal 
de las Sirenas, garantizando así el paso seguro del Argo. En esta historia, la canción ma-
nifiesta una naturaleza contradictoria. En el caso de las Sirenas, su música encubre un 
peligro extremo; en el caso de Orfeo, ayuda a los marineros a superar un obstáculo y a 
escapar de la muerte. 
Dada su énfasis en la importancia decisiva del canto, esta historia ofrece un punto 
de partida provocador para una investigación del uso de la música en una producción 
contemporánea de No hay burlas con el amor, de Pedro Calderón de la Barca. La puesta 
en escena, adaptada y dirigida por Francisco García Vicente, fue realizada por la Escuela 
Superior de Arte Dramático de Murcia en el monumento nacional del Chamizal en El 
Paso, Texas en marzo de año 20071. Con un vestuario y diseño escenográfico al estilo art 
deco, este grupo crea un espacio performativo evocador de la ciudad de Nueva York en 
los años 30 y, mediante la canción y el baile, convierte esta comedia en un espectáculo de 
teatro musical que muestra claras semejanzas con los filmes del cine estadounidense de 
la misma década. En cuatro escenas claves2, el diálogo calderoniano es cantado y acom-
1.	 El	reparto	incluye	los	siguientes	actores:	Antonio	Blaya,	Francisco	Pardo,	Ricardo	Arqueros,	Neila	Díaz,	
Lucía	Padilla,	Jerusa	Arias,	Miguel	Cegarra.	El	vestuario	y	la	escenografía	fueron	diseñados	por	y	María	Vicente	
de	Producciones	Swing,	Ahora	Teatro.	Luisma	Soriano	hizo	la	iluminación	y	Ana	Vivancos	hizo	el	maquillaje.	
La	música	original	fue	escrita	por	Rafael	Párraga.	
2.	 Hay	otra	escena	cantada	que,	por	ser	tan	breve,	no	incluyo	en	este	estudio.	
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pañado por música, un cambio que evidencia las mismas posibilidades contradictorias 
atribuidas a la música en el mito de Jasón y del cual surgen las siguientes cuestiones: 
¿Constituyen las canciones en la versión modernizada de No hay burlas un cambio que 
permite que el texto calderoniano tenga éxito a pesar de los impedimentos que separan 
al público del siglo veintiuno de una comedia del siglo diecisiete? O, al contrario, ¿re-
presenta esta adaptación musical un esfuerzo de representar la comedia de acuerdo a 
una imagen similar a la nuestra, a la del público contemporáneo, empleando el canto y 
el baile para evitar la difícil tarea de enfrentarse con el texto en términos más relevantes 
a su supuesto significado original? 
El objetivo de mi análisis es responder a estas preguntas proponiendo unos lazos 
significativos (y sorprendentes) entre el texto clásico y las fuentes de inspiración más re-
cientes que aparecen en la adaptación contemporánea. Por una parte, el canto, como una 
técnica de representación que acentúa su propia artificialidad, subvierte la autenticidad 
de lo que pretende revelar. Por otra, las canciones, debido a su asociación con el rito y 
lo sagrado, también comunican verdades profundas que, por ser expresadas a través de 
la música, no son contenidas dentro de los límites convencionales del lenguaje. De este 
modo, la música en la representación de García Vicente crea una conexión implícita 
entre el medio y el mensaje, ejemplificando la definición ambivalente del amor que, se-
gún las implicaciones de este texto calderoniano, es una emoción que provoca tanto la 
trascendencia como el trastorno. 
El texto de No hay burlas cuenta la historia de dos hermanas, Leonor y Beatriz, 
y de sus esfuerzos de evitar el amor o de buscarlo. Don Juan corteja a Leonor; los dos 
quieren casarse, pero no pueden porque la convención dicta que, por ser la hermana 
mayor, Beatriz debe casarse primero. Una pedante narcisista, Beatriz no ha considerado 
seriamente ninguna oferta de matrimonio. Ella vigila el honor de su hermana de forma 
obsesiva, y no perdería ninguna oportunidad de revelar la relación que tienen Leonor y 
Juan a don Pedro, el padre de las dos muchachas. De esta manera, Beatriz subvierte los 
deseos románticos de Leonor, tanto intencionalmente como sin intención, y es solamen-
te cuando Beatriz se enamora de don Alonso, un burlador de mujeres sin remedio y con 
un cariño especial para las criadas, que la hermana mayor se rinde a la llamada de sus 
deseos románticos.
La comedia de Calderón y las tradiciones cinematográficas de las cuales la puesta 
en escena de García Vicente toma su inspiración comparten varias características im-
portantes. El contemporáneo No hay burlas toma elementos del género fílmico esta-
dounidense del «screwball comedy» y de las películas musicales de Hollywood de la 
primera mitad del siglo veinte3. Curiosamente, estas dos formas más recientes de entre-
tenimiento popular surgieron durante su propia Edad de Oro, un período en la historia 
del cine de los Estados Unidos que empezó en los años 30 y continuó hasta los primeros 
años de los 40. Resumiendo la opinión de la mayoría de los historiadores del cine, Al-
tman (1989: 159) observa que estas películas ofrecían un escape para un público entre 
3.	 Susan	Paun	de	García	dio	una	ponencia	con	el	siguiente	título:	«No hay burlas con el amor:	Calderón	as	
Screwball	Comedy»	en	la	reunión	más	reciente	de	la	Association	For	Hispanic	Classical	Theater	(marzo	del	2008).	
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las guerras mundiales y en medio de la Gran Depresión. Asimismo, No hay burlas con el 
amor, cuya primera edición escrita data de 1650 (aunque con toda probabilidad fue es-
crita alrededor de 1635), apareció durante una época dorada literaria que, según muchos 
historiadores, había perdido su lustre económico y político4. Quizás debido a los difíciles 
tiempos económicos que forman el trasfondo social de sus respectivos contextos histó-
ricos, la clase juega un papel importante en las tres tradiciones performativas, tanto la 
clásica como las dos modernas, representadas por la adaptación de García Vicente. De 
hecho, en las notas del programa, el director contemporáneo explica que la idea de situar 
No hay burlas en el contexto de las películas musicales americanas de los años 30 se le 
ocurrió, precisamente, porque estas películas fueron creadas durante una era en la cual 
todavía se distinguían rígidamente los niveles sociales en los Estados Unidos. 
El concepto de la fluidez de la clase social, o bien de la solución fácil de problemas 
económicos, ofrece una fantasía atractiva para los espectadores del siglo XVII y para los 
del siglo XX. La trama de una comedia de capa y espada, sub-género de la comedia del 
cual No hay burlas es, más o menos, una obra representativa, típicamente gira alrededor 
de las relaciones románticas entre personajes de la clase alta, asuntos que a menudo son 
parodiados por enlaces similares que ocurren entre los criados. De este modo, estos 
textos explotan el potencial cómico de la interacción entre los nobles y los personajes 
no-nobles y, a través de esta comicidad, afirman y derriban tales distinciones sociales. 
De manera semejante, los filmes del género de «screwball comedy» normalmente pre-
sentan una historia romántica central en la cual los miembros de la clase alta suelen ser 
excéntricos, ociosos y mal equipados para funcionar en el mundo real. Asimismo, cuan-
do los personajes de clase baja imitan a los más ricos en estas películas, pueden simular 
ser personajes adinerados con relativa facilidad. Los musicales de Hollywood del mismo 
período responden a la necesidad del público de distraerse de manera un poco diferen-
te. Estos filmes o evitan mencionar las malas condiciones económicas de su contexto 
histórico, representando mundos mágicos no afectados por la pobreza y el hambre, o se 
enfrentan directamente (aunque no de manera verosímil) con los problemas conocidos 
de la falta de dinero y de empleo, sugiriéndoles a los espectadores una resolución favo-
rable a estos dilemas a través de un final previsiblemente feliz.
Cartel de publicidad
De izquierda a derecha: D. Alonso, Moscatel y D. Juan
D. Alonso y Moscatel
4.	 Ver	el	artículo	de	Hamilton	(1937-8;	1955-962)	sobre	la	decadencia	de	España	durante	la	época	de	Cal-
derón	–aunque	Kamen	(1981)	arguye	que	lo	que	ocurrió	en	el	siglo	XVII	en	España	no	se	puede	llamar	«de-
cadencia».	Para	una	investigación	de	las	relaciones	entre	esta	decadencia	y	el	teatro,	ver	el	libro	de	Fischer	
Vichter	(2001:	85)	quien	observa	que	durante	una	función	teatral:	«First,	the	audience	was	entertained	and	
diverted	from	an	increasing	desolate	reality.	At	the	same	time,	the	theater	provided	a	model	of	changeability	
and	continual	change,	in	the	same	way	that	fortune	was	believed	to	control	all	human	relations.	Finally,	it	
confirmed	the	unchanging	importance	of	certain	values	contained	and	realized	in	all	the	plays	in	spite	of	their	
differences.	These	values	clearly	defined	an	identity	which	all	spectators	recognized	as	binding	in	their	lives,	
regardless	of	their	social	positions	and	despite,	or	even	precisely	because	of,	the	economic	depression	and	
political	crisis	in	the	Spanish	empire».	
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Es precisamente esta dialéctica entre lo familiar y lo fantástico y, específicamente, la 
manera en que esta vacilación conecta al drama de Calderón con el cine estadounidense 
de los años 30, que intento aclarar. En estas tradiciones cinematográficas, la idea de con-
mover a la audiencia, en el sentido de estimular sus emociones presentando a personajes 
y situaciones inmediatamente reconocibles, o de trasladarla, en el sentido de transportar 
a los espectadores a otro lugar, ocasionalmente incluso uno fantástico, proporciona la 
maquinaria emotiva que aleja al público de sus problemas diarios. Si aceptamos las ideas 
de Roth (1981: 55) quien, al escribir sobre el supuesto escapismo de los musicales de la 
Edad Dorada de Hollywood sostiene: «if Mickey Mouse cartoons are ‘escapist’ and the 
ritual of the Mass is ‘escapist’, then these musicals have much more in common with the 
escapism of the latter than that of the former», nos damos cuenta de que tanto el rito 
religioso como el teatral (con sus orígenes compartidos, claro está) ofrecen un marco 
estructural que daría forma a ideas efímeras como «deseo» y «esperanza», proponiendo 
la posibilidad de trascender los límites sociales y físicos necesariamente impuestos en la 
infinidad de la imaginación humana.
Una dinámica similar ocurre en No hay burlas con el amor –y en muchas otras co-
medias de capa y espada. En este texto, el movimiento físico de un lugar a otro dentro 
del espacio escénico transporta a los espectadores del mundo más o menos reconocible 
de la nobleza urbana española de mediados del siglo XVII a una zona liminal en la cual 
el deseo individual reina sin ser contenido por las normas sociales. Por ejemplo, cuando 
Beatriz insiste en que Alonso y Moscatel se escondan en un armario (II. 1931-5) para 
prevenir que don Pedro los descubra, el cortejo secreto –y, hasta ahora, fingido– de Bea-
triz subvierte los esfuerzos del padre de defender su honor y ofrece a los espectadores la 
sugerencia de un espacio oculto, alternativo, en el cual los personajes pueden trascender 
los límites de la clase social y del género. El hecho de que este truco es una característica 
común del género se ilustra a través del comentario de don Alonso, quien exclama: «¿Es 
comedia de don Pedro Calderón, donde ha de haber por fuerza amante escondido o 
mujer rebozada?» (II. 1919-22).
El lazo establecido entre la mutabilidad emocional y el movimiento físico (el amor 
funciona como una especie de motor que, además de producir los cambios sentimen-
tales en los personajes, produce una relocalización literal dentro del espacio escénico) 
se extiende a la sugerencia de un desplazamiento de las clases sociales. En las conver-
saciones entre don Alonso y su criado, las ideas conflictivas sobre el amor derriban la 
convención de usar las actitudes románticas de un personaje para definir su clase. La 
imagen idealizada del deseo amoroso que tiene Moscatel, un sentimiento noble que él 
expresa la mayor parte del tiempo, se percibe en contraste irónico a las ideas de don 
Alonso sobre tales emociones5. Al principio del primer acto, Moscatel defiende su dere-
cho a experimentar la infatuación de la misma manera que la gente de una clase social 
más alta, y don Alonso se burla de la glorificación de los amantes expresada por Moscatel 
y, de hecho, de cualquier noción positiva del amor en general:
5.	 Ver	el	ensayo	de	Arellano	(1994)	que	investiga	las	instancias	en	la	comedia	(y	en	No hay burlas	en	parti-
cular)	en	que	los	nobles	se	portan	como	graciosos.	
35La FunCión dE La MúsiCa En una adaPTaCión ConTEMPoránEa dE No.HAy.BurLAS.CoN.EL.Amor
mindy.E..Badía
Alonso ¡Válgate el diablo! ¿Qué tienes,
 que andas todos estos días 
 con mil necias fantasías?
 [...]
Moscatel ¡Ay de mí!
 Suspiros que el alma debe.
Alonso Pues ¿un pícaro se atreve
 a suspirar hoy así?
Moscatel Los pícaros ¿no tenemos alma?
Alonso Sí, para sentir,
 y con rudeza decir
 de su pena los extremos;
 mas no para suspirar;
 que suspirar es acción
 digna de noble pasión.
Moscatel Y ¿quién me puede quitar
 la noble pasión a mí?
Alonso ¡Qué locuras!
Moscatel ¿Hay, señor,
 más noble pasión que amor?
Alonso Pudiera decir que sí;
 mas, para ahorrar la cuestión  
 que «no» digo.
Algunos versos más adelante, la referencia metateatral de Moscatel hace explícita la in-
versión de papeles que ocurre por medio de este cambio paródico en la convención 
estética:
Moscatel Que se ha trocado la suerte
 al paso, pues siempre dio
 el teatro enamorado
 el amo, libre el criado.
 No tengo la culpa yo    
 de esta mudanza, y así
 deja que hoy el mundo vea
 esta novedad, y sea
 yo el galán, tú el libre.
   (I. 1-62)
Cuando don Juan interviene en nombre de Moscatel, la respuesta de don Alonso esta-
blece el grado hasta el cual este galán rechaza el amor: «pues nadie hizo miserable, de 
avaro y cobarde pecho al hombre, si no es amor» (I. 107-9). También hace manifiesta la 
idea del amor como un riesgo; el amor transforma, sí, pero los cambios que produce no 
son necesariamente positivos. 
En las notas del programa, García Vicente emplea una metáfora del movimiento 
y, específicamente, de la navegación, una descripción que recuerda a la historia sobre 
el viaje del mar de Jasón y los Argonautas. Las palabras de García Vicente subrayan el 
peligro del amor, una emoción cuyos efectos pueden provocar la degradación descrita 
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por Alonso tanto como la nobleza señalada por Moscatel. El director describe el deseo 
romántico como un mar imprevisible sobre el cual los personajes viajan, escribiendo: 
«En el transcurso de la acción, damas y galanes navegan sobre un impredecible mar de 
amores, cuyo barco, capitaneado por la autoridad representada en la figura del padre, 
es tripulada de forma disparatada por los personajes más locos y simpáticos de la co-
media: sus criados»6. En su producción, el movimiento físico en las escenas de música 
y de danza subraya la movilidad social y la mutabilidad emocional evidenciadas por los 
personajes principales del texto. García Vicente explora esta confusión de mudanza y 
movimiento, de medio y mensaje, comunicando por medio del baile, cuya fluidez refleja 
la consistencia líquida del mar, la volatilidad del amor. 
Los dos primeros números musicales representan el fracaso del deseo amoroso, 
y los dos segundos presentan su triunfo eventual. La primera canción presenta a don 
Alonso, y ella ayuda a comunicar las características esenciales del personaje de forma 
abreviada. Al usar las señales extratextuales, como el gesto, el vestuario, y el movimiento, 
esta escena hace posible una caracterización rápida, especialmente cuando los especta-
dores ven a don Alonso parafraseando el diálogo escrito por Calderón con la repetición 
de su línea más significativa, el «todas son para mí», como una especie de estribillo. Se-
gún la música y la letra de esta escena, este galán se siente atraído por todas las mujeres 
pero no se enamora de ninguna de ellas. Los pasos del baile de don Alonso, quien se 
mueve en un círculo alrededor de su bastón, acentúan el egocentrismo de sus inclinacio-
nes románticas, y sugieren que su comportamiento lo mantiene separado de cualquier 
conexión auténtica con otra persona. Sus propios impulsos lo encierran, pero debido a 
su inclinación a moverse en todas las direcciones, lo cual constituye una metáfora de su 
cortejo de todas las mujeres, él intenta avanzar en múltiples direcciones sin avanzar en 
ninguna. Está condenado a seguir la trayectoria circular que rodea el objeto alrededor 
del cual se centra su deseo: su «bastón», otra metáfora bastante obvia.
La segunda canción, cantada por el padre de las muchachas, acentúa los dos con-
flictos principales del drama: el que existe entre Beatriz y Leonor y el que existe entre 
Pedro y los pretendientes de las muchachas. En esta escena, don Pedro mueve la cabeza 
de izquierda a derecha al ritmo de la música mientras intenta deducir cuál de las dos 
hijas lo ha engañado y ha amenazado su honor aceptando, en secreto, los avances de 
un galán. Sus palabras y sus movimientos enfatizan que las chicas son opuestas, pero 
la armonía musical crea una estructura imaginaria capaz de contener, y hasta confun-
dir, estos opuestos en un giro conceptual que prefigura cómo las hermanas se asemejan 
cuando, al final, las dos se han enamorado de sus respectivos galanes.
El tercer número musical representa el enamoramiento de Alonso y de Beatriz 
como un acercamiento físico; mientras se enamoran, Beatriz cae, literalmente, en los 
brazos de don Alonso y don Alonso en los brazos de Beatriz. Al principio de la escena, 
los dos comienzan a cantarse, cada uno tomando turnos, pero la escena termina con el 
canto en unísono, comunicando de esta manera la fusión de las voluntades de los dos 
personajes a través de la armonía musical de la escena.
6.	 Citado	en	la	entrevista	de	Paun	de	García	(2008:	137).	
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Esta integración alcanza su cenit en el cuarto número musical, la canción final que 
expresa la resolución de los conflictos dramáticos con la presentación de las tres parejas, 
Leonor y Juan, Beatriz y Alonso, y, por supuesto, Inés y Moscón, por medio de otro baile. 
La escena también fomenta la desconstrucción de las distinciones de clase sugeridas en 
el texto. Galanes, damas, y graciosos bailan los mismos pasos y se visten con la misma 
elegancia y por consiguiente, la escena no ofrece ni rastro de rusticidad que traicione la 
implícita afirmación del poder ennoblecedor del amor. La música, como el amor, parece 
superar los límites de género, de generación, y de clase, permitiendo el viaje a través de 
los mares conceptuales que mantendrían a estos elementos en oposición.
Una dicotomía similar a las oposiciones ya mencionadas emerge necesariamente 
cuando los académicos intentan ocuparse seriamente del análisis de adaptaciones mo-
dernas del teatro clásico. Con una visión de la puesta de escena que parece valorar la 
imagen que un director tiene de la obra por lo menos tanto como la que se supone que 
el autor tiene, la producción del 2007 de No hay burlas con el amor ejemplifica un dilema 
esencial al cual los directores contemporáneos se enfrentan y a través del cual reitero las 
preguntas que iniciaron este estudio. En esta puesta en escena, ¿funcionan las secuencias 
musicales como un himno órfico, garantizando el paso seguro del texto de Calderón a 
través del tiempo y del espacio y ayudándole a superar los múltiples límites que separan 
a los públicos de hoy de los del siglo XVII?. O, por el contrario, ¿usa el director moderno 
la energía de la música para desviar nuestra atención de la difícil tarea de enfrentarnos 
con los elementos más desconocidos, pero esenciales, de No hay burlas?. En respuesta a 
estas preguntas, me propongo volver al mito de Jasón y los Argonautas, un regreso que, 
posiblemente, ofrezca una manera de avanzar en esta discusión. Pensando otra vez en 
este mito, me doy cuenta de que la música de Orfeo no confirma el éxito final de los ma-
rineros. El stasis, bajo el pretexto del cumplimiento del deseo, estaba escondido detrás 
de la llamada de las Sirenas, y lo que el himno de Orfeo realmente permitió fue que los 
Argonautas siguieran con el viaje. Y yo sugiero que la música en la adaptación de García 
Vicente ejerce un efecto similar. La puesta en escena moderna se distancia del texto 
original a través de las canciones y el baile, pero este distanciamiento, paradójicamente, 
produce un acercamiento; constituye una vuelta (del drama al escenario) y una reunión 
(de los espectadores de habla hispana con su propia tradición de teatro clásico). Y, si 
evito afirmar el éxito de esta puesta en escena, por lo menos en un ensayo formal, es 
solamente porque creo que el trabajo del crítico académico no es el de determinar si una 
adaptación de una obra clásica es buena o mala, sino el de analizar cómo funcionan los 
cambios introducidos por el director.
Es más; yo sostengo que, debajo de las rivalidades superficiales entre los personajes 
que aparecen en el texto de No hay burlas, rivalidades metafóricamente reiteradas a tra-
vés del conflicto entre la versión modernizada y la versión «original» del drama, borbota 
un conflicto mucho más elemental entre la voluntad del individuo y los límites que, 
como seres humanos, tenemos que aceptar como consecuencia de establecer conexiones 
con otras personas, con otras voluntades. Como la armonía musical, muchas veces, es 
creada por la combinación de tonos distintos, es precisamente la fricción entre Calderón 
y García Vicente que produce la chispa creativa que da vida a esta representación. De 
igual manera, la fricción entre la compulsión carnal de don Alonso y la anorexia amato-
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ria de Beatriz es lo que eventualmente los lleva al matrimonio y, con toda probabilidad, 
a realizar sus posibilidades procreativas, recordándonos así las raíces antiguas del teatro 
cómico como rito de fertilidad7. Y a los que sostengan que esta adaptación puede ser 
entretenida, incluso técnicamente bien hecha, pero que no es Calderón, yo ofrezco, para 
concluir, algunos versos de El mágico prodigioso. Estas palabras celebran la ambigüedad, 
un elemento básico en el intercambio teatral en el cual nuestra participación constituye, 
a través del equilibrio frágil entre nuestros propios deseos intelectuales y los límites im-
puestos por el rigor académico, una labor de amor en el sentido más esencial de la frase:
Clarín ¿Adónde vamos, Moscón? 
Moscón En llegando lo sabremos. 
   (Acto II, VV. 135-6)
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7.	 Ver	el	ensayo	de	Hanak	(1970:	317	y	321)	sobre	la	importancia	de	esta	idea	del	choque	productivo	de	
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